




del «Liber Feudorum Ceritaneae»
Imma Riera i Raimon Aróla
Durant el primer trimestre del curs 1982-83 es va fer a l'Institut
d'Estudis Medicvals un seminan sobre el matrimoni al s. XII diri-
gir peí professor J.E. Ruiz-Doménec. El seminan va consistir en
I'estudi de diverses fonts documentáis. Una d'elles, la que aquí
ens interessa, és d'alguna manera inhabitual en I'estudi delscom-
portaments de les sorietats; es tracta d'una font no escrita, sino
miniada, aixo és, d'una imatge. L'estudi que presentem és el
d'una miniatura del Liber Feudorum Ceritaniae, la que está al folí
n? 59 i que representa un matrimoni; d'aquí dues preguntes so-
bre les quals centrem la hipótesi: ¿quina imatge de la dona pro-
jecta i difon la ideología dominant dins la societat europea de fi-
náis del s. Xfl?, i ¿quin lloc i funció li serán conferits a la dona en
el caminar social?
Sota aquests interrogants s'amaga l'impuls de la recerca i Tan-
sia de dcscobrir i comprendre qué ens porta a endisar-nos dins la
«realitat» d'un document fet en un temps i un lloc concrets, en
unes circumstancies que son les que li confereixen la seva especifi-
cítat i la possibilitat del seu engendrament, i que en darrer tetme
es converteix en un «objecte historie». Document-objecte que Higa
el nostre pensament amb una realitat cronológicament llunyana:
que ens Higa amb tensions, conflictes i aspiracions socials i men-
táis que, sens dubte, son unes alttes que les nostres, pero que en
aprofundir-hi cada cop les veiem mes dintre de nosaltres; en no-
saltres. L'análisi de la miniatura ens possibilita desvetllar part del
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misten —misten del temps; la interpretado d'un silencí
profund... transformar una mica les boires en «of».
Dos punts claus, dues dades concretes ens obren el camí de ia
recerca;
1110: S'escriu el document (el text que acompanya el miniat),
es tracta d'una «donado de dona en matrimoni» que relaciona tres
personatges, el pare, la filia i el futur espós. El document descriu
una cerimónia ritual básica que constitueix els fonaments sobre els
quals s'ordena tota la societat: el matrimoni. Els personatges que
intervenen, així com el contingut de l'acte, son eminentment feu-
dals; aixó queda ciar.
1190: El document passa a formar part d'un cartulari: compen-
di de documents que s'ordena i selecciona d'acord amb la volun-
tat d'Alfons I el Case, el rci, que així fa palesa la seva autoritat, el
seu poder únic, les noves propostes d'ordenació de la societat.
Dins d'aquest cartulari es fan les miniatures, de les quals una és la
donació en matrimoni —la que estudiem— i la resta fa referencia
ais actes de vassallatge.
Dins del seminan l'análisi de la miniatura va complir la seva
funció, pero alhora ens va obrir un vast camp de reflexió teórica
que calía reconsiderar com a tal; el plan'rejarem en tres punts:
a) en cstablir els fonaments de la reflexió, aixó és, com i que
abstraiem del document, qué podem saber d'ell i per ell;
b) en la ubicado cronológica del document; en les tensions his-
tóriqueS implícites del s. XII, que recollim sota una dialéctica teó-
rica;
c) en els pressupósits formáis i estílistics que conformen la mi-
niatura; el substrat del naturalisme.
La primera qüestió marca, en el que és fonamental, el camp de
reflexió on ens mourem aquí; és el que en direm «saber historie»,
que inclou tant el conjunt disciplianri anomenat historia (segon
punt) com el que en diem historia de l'art (tercer punt); ambdues
disciplines es relacionen, des del document, com alió inevitable
que apareix en el sistema de lectura, en la manera d'abstreure.
Les tres qüestions desemboquen estrictament, en 1'análisi del
document en el seu comportament intern, la seva ¡matge. Antici-
pant la resultant de l'análisi veurem com la lectura desencadena el
plantejament que, al capdavall, s'ha convertit en l'enunciat de la
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nostra reflexió: el paper de la dona en la ideología dominant del s.
XII. G. Duby acaba una brillant i savia reflexió sobre el tema fent
una pregunta: «que se sap de la donata (dins la textura social de
transformado i de lluita del poder del s. XII). Una gran pregunta
que neix en el «saber historie* i que está, ádhuc, en el mateix nucji
del que és, a les darreries del s. XX, el «saber» mateix: relativitat
dialéctica entre el subjecte que está-coneixent i l'objecte que ha
de ser conegut.
A) FONAMENTS DE LA NOSTRA REFLEXIÓ
En introduir-nos en un sistema reflexiu, en pensar sobre ell, no
podem fer-ho sino establint una relació contrastada amb el siste-
ma de síntesi cognoscitiva que en-ell té un document que cns in-
teresa. Hem estudiat aquesta relació en un ahte lloc2; resumint
molt podem veure que aquest sistema es fonamenta en una coor-
dianció entre les imatges que contenen les obres i el que per a ells
era el saber. En qualsevol document próxim a l'obra d'art del s.
Xll —i especialment fins aquest segle— ens enfrontem a uns siste-
mes básicament simbólics. El símbol es aquí la coordinació entre
la imatge i el saber; d'aquí que el comportament fenoménic de
l'obra, la seva imatge, el seu ser-en-relació s'estableixen com l'ori-
gen estríete —i absolutament ampli— deis significáis; un saber
contingut que descansa en l'obra, fora de l'individu i de la histo-
ria, en la intersubjectivitat. Aquí no podem varillar, seria un
error de prinripi de la metodología.
No tenim cap altrc sistema ni model per a veure els canvis i les
tensions de les maneres de pensar al s. XII que centrar-nos en el
model que la propia societat utilitza: aixó és, al s. Xll el fonament
deis models mentáis i imaginaris esta en la relació entre el símbol i
el ser-en-relació de la imatge. No podem entendre les transforma-
cions que acaben amb la societat i el sistema feudal sense apuntar
al nucli de llurs significacions3.
1 G. DUBY. El caballero, la mujer y el cura, Barcelona, 1982, p. 242.
2 Cf. R. ARÓLA. .Lectura d'una miniarur " "~ " ~
3, 1982.
i Cf .J .E . RuLZ-DOMÉNEC. El origen de la obra de arte feudal, Bellat
B) TENSIÓ HISTÓRICA
El s. XII és tot cll d'una gran complexitat, está situat allí on neix
una configuració del món que impera encara avui. Sense sortir de
la miniatura trobem dos aspectes que en son un bon exemple: el
tema i la tematització. El tema de la miniatura és una donació en
matrimoni; durant el s. Xll aquesta institució, ritu o cerimónia
viu, com tota la societat, un gran canvi; l'Església el vol controlar.
Durant el s. XII l'Església centra la seva campanya ideológica a
convertir-sc en intermediaria de les relacions de parentiu i del ser-
de-la-sexualitat/moralitat; per aixó intenta, i ho aconsegueix,
convertir el ritu feudal del matrimoni en un sagramenl. D'un acte
que, siguí com siguí, pertany a la festa feudal, a la festa laica, es
passa a un acte eclesiástic. El matrimoni será, com diu l'Església,
un sagrament.
Ara bé, si els canvis del tema son vitáis no ho son menys els can-
vis en la tematit2ació; aixó és, l'ímpuls que porta a la realització
del document, la miniatura que podem teñir a les nostres mans.
Es produeix, d'alguna manera, la inversió del procés anterior:
aquí quelcom propi de l'Església —l'escriptura, el miniat, la
¡ntemporalització-— perd el seu carácter sacre i es converteix en
insrrument del rci, del conjunt laic (és 1'escriba de la seu de Barce-
lona qui transcriu i minia els textos per encárrec del rei a! seu no-
tari i degá de la seu de Barcelona Ramón de Caldes). És en les pro-
fundes transformacions del s. XII quan apareix la necessitat de do-
cumentar els fets, de narrar la vida, de fer historia. La miniatura
que estudiem és de les primeres que representen un matrimoni.
Aqucst cartulari está en el mateix inici del que és l'art laic; un art
—o sistema de l'obra d'art— que neix en e! cálrd límit de la cort,
porta per porta de la catedral. La consciéncia del que s'ha dir art
laic és una consciéncia que prepara i origina la hisrória.
C) SUBSTRAT DEL NATURALISME
L'abast de la ruptura del s. XII avui en dia encara no está prou
chrificat i no deíxa de sorprendre molts deis nostres planteja-
ments intcl-lectuals; moltes de les innovacions persisteixen en la
base de la nostra cultura i de la nostra manera de pensar. Per
—-~iple, ens costa desvincular les imatges de les re presen tac ions;exem
és com si els pressupósits del naturalisme que apareixcn en pie s.
XII encara fossin els nostres. Pero el naturalisme no és mes que
l'exigéncia d'uns determináis pressupósits de l'obra d'art.
El naturalisme historie o teóric no és sino l'iment de confondre
la realitat i la imatge, i per tant l'intent de treure contingut a la
imatge per ella mateixa, al scr-en-relació; deixar de simbolitzar.
El coneixement i el saber, que fins al s. XII eren propictat indisso-
luble de la imatge, passa a I'esfera de la reprodúcelo de la realitat,
a l'esfera de la representado; la síntesi cognoscitiva passará, amb
el naturalisme, d'estar en-1'obra a estar en-1 'espectador: la idea
d'hom. La historia de Tan, que tindria molt a dir sobre aquest
punt, es perd en futileses i val mes oblidar-la com a disciplina.
El subjecte expectant (i alhora l'obra que-és-per-a-ser-
expectada) és I'encarregat de configurar la síntesi del coneixe-
ment; I'obra només apunta una idea del ser-de-la-realitat-
representada; d'on: la realitat es depén en darrera instancia de
l'espectador, sois aquest pot abstreure. L'obra deíxa de ser en la
sacralitat, hierofónica, deixa de contenir la presencia de Déu, l'or-
dre i la gloria del cel, per a reteñir una intencionalitat de re-
presen tació.
Lectura
En situar-se davant de la miniatura hom por preveure la mecá-
nica de significado (idea) des del primer contacte amb ella; aixó
és, des de la representado figural: hi ha a un costat el pare, que
dona en matrimoni la seva filia Ermengarda; a l'altrc costat hi ha
el futur espós, que rebrá en matrimoni la filia; entre ells dos h¡ és
ella, que és tant la filia del pare com la futura esposa. Així el pare
dona, el marit rep i la dona és-donada i és-rebuda: la dona se sitúa
en la variabilirat, en el ser-com-a-canvi. L'Ermengarda és alió mó-
bil i está en la dialéctica de la reflexivitat; dins d'ella s'inclou la
dona bella i també el centre de la miniatura. La dona, ella, és 1 'eix
mitjaner de la ¡Iluminado, ocupa i oculta la verticalitat central.
Dos punts destaquen en aquest cix: el centre general de la minia-
tura, situat sobre la panxa d'ella (puní X de la tradúcete), i el
punt que és el centre de la part superior, situat a la má esquerra
que té sobre el pít (puní 1), i alhora centre de I'are vermell que té
indosos els tres personatges.
La figura d'Ermengarda centralitza tot el conjunt miniar en
tant que composició; pero la variabilitat representativa de la dona
qüestiona la potencia simbólica del centre, de tal manera que el
centre es desplaca, tendeix. L'esquema de la verticalítat, I'estruc-
tura simétrica de la miniatura es desplaga, el centre es perd i en
aixó el centre cerca un lloc fora d'ell.
El punt 1 de la traducció és el centre de la part móbil —de l'es-
cena ¡ligada pels gestos deis bracos— pero no mamé la tensió real
de la miniatura com a fet plástic, de la configuració de la imatge.
La fna de la dona sobre elpit és un centre de la representado que
oculta el centre tensional. En 1'ambivalencia que la dona té aquí,
la má que es Higa amb el pare {punt 1) es desdobla en l'altra má;
la má dicta d'Etmengarda que Testen cap al futur cspós (punt 2)
aquest la recull, la pren (punt 3). Societat immersa en la gestua-
litat.
El punt 1, el centre, va cap al punt 2 que és a Támbitdel marit i
es complementa en el punt 3, aixó és, la má del futur marit que
recull la má d'Ermengarda. En aquest movimenr de les mans hi
ha la tensió real, la tensió-que-és-en-rclació: el punt (el cercle
2-3). La dinámica gestual deis personatges dibuixa la dialéctica
entre les dues mans de la dona; el punt 1, el centte, cau cap a
l'ámbit del futur espós i, d'alguna manera, perrany a ell. Quan
analitzem les zones cromátiques retornaren) sobre la significació,
I'encontré en el rosa.
El que, d'entrada, és obvi és que en la representado hi ha una
tendencia.
El que és el centte és el moviment que permet la tendencia de
la dinámica plástica; el centre busca una esfera de propietat no
centrada, sino significant en-la-representació: l'anar-cap-al-marit.
La figura de la dona, d'Ermengarda, al bell mig de la miniatura
no té el sentit simbólic de la vertical central de l'art que en diem
románic; no podem pensar, després de l'análisi anterior, qur ella
sigui l'clement esttucturador: la figura d'ella oculta i asenyala una
idea.
Per la disposició deis personatges hem de pensar l'escena com
una escena oberta, aixó és, que els tres personatges están com es-
tan perqué inclouen un espectador; sembla com si estiguessin po-
sant per a un tetrat; l'escena s'obre quan els dos homes es reriren
cap ais costáis per tal que puguem veure l'Ermengaida amb clare-

dat. D'aquesta manera, l'espectador queda frontalmenr davant
del centre i, alhora, el centre exigeix un espectador; l'espectador
mira inevitablement quelcom que té una doble intenció. L'escena
que configura la miniatura és un testimoniatge-ser-per-ser-vista
per mostrar un centre; un centre que mediatitza: eix de l'especta-
cle^
És com si a les darreries del s. XII, havent perdut el centre el seu
valor real i simbólic, el problema intellectual fos el següent: qué
pot ocupar el centre que, no sent própiament, el centre pugui as-
sumir una realitar-més (com la del centre) que les definicions. La
pregunta descansa en el camp de recerques d'aquesta realitat-més
buscada, és a dir, quina realitat-referida (o re-presentació) ha de
ser aquest centre. Es, dones, una exigencia del naturalísme; la
ccmscicncia de l'espectador parteix de quelcom extern —la
dona— que ella mateix se sap com a provocador de consciéncia.
L'Eva de la catedral d'Autun. V obertura frontalde l'escena com-
pleix la mateixa dinamia' que permetra en aquella época la crea-
ció de la novel-la; 1 'espai pictoric és com una finestra que deix de
simbolitzar en la recreació simbólica del centre, i només pot deixar
fluir dins d'ella unes o altres, o moltes represen tac ions. En ésser
una realitat referida del món, el dins de la miniatura-
representaciÓ-'implica directament que deixa de ser del món-que-
és-cn-si-la-miniatura. S'oculta la imatge.
Per a nosaltres, i ben segur per ais intel lectuals del s. XII. no
existeix, fora de la dona, cap altra realitat-referida que pugui assu-
mir el centre perdut; pero no és sensc molts matisos.
Abans del s. XII la dona conté, com a tal, un conjunt misterios:
misteri de la fecunditat, símbol de la Terra i de la Vida, i a la ve-
gada i concretament per ais feudals, portadora única de la Virtus-
poder del dominus feudal (ella és sang del pare i els seus filis ho
serán igualment) i de la Fortuna (fa seva entrega va acompanyada
de les ierres del Senyor feudal). La dona feudal era la clau que
obria l'accés al poder, a la riquesa; per aixó era tan buscada i per
aixó mateix molt sovint es convertía en la «boná ocasió» que porta-
va el noble a repudiar la seva veritable esposa accedint així,
micjanc.ant un segon matrimoni, a un cstament mes alt dins l'ex-
tremada cohesió de l'univers feudal.
Si les Ermengardes eren a la vegada tan volgudcs i tan vigilades
era per la seva «funció» i «condició» de dones: era fonamental que

el fill engendrat fos de la sang de l'espós, no de cap altre. Per tot
aixó és fácilment comprensible que enfront la imatgc de l'Eva
com a ésser que porta dintre seu el pecat (possibilitat de l'adulte-
ri) que dibuixa el sector de l'Església aquests homes guerrers no
discrepessin en absolut sino al contrari. En un temps en qué no
s'aplica la Teoría de les Tres Funcions dins l'ordenament de la
societat'1, en el temps en qué realment varen viure cls nostres per-
sonajes l'cstructura social concretada en llinatges o clans necessi-
tava de la dona per una rao vital, decisiva: per continuar exisrint
en el món, en un món que consistía en una relació dramática, ab-
soluta, binaria entre clls, la violencia, el Foc i la Terra.
La dona, abans del s. XII, era la térra fértil, principi cósmic de
fecunditat, gestado en-el-baix, el segon misteri. Després del s. XII
al mhteri de baix se li sobrepasa un desconeixement. es desenvo-
lupen idees on la dona és un pretext per a ocultar la realitat-més
que es perd, ocultament d'alló que s'oculta, que es vela. El sím-
bol de la dona deixa de ser-ho en el moment en que compleix
funcions representatives, quan és fruit delpensament, L'Església
s'apropia de l'Eva bíblica —que és part de l'home en l'home—
per dibuixar-la ideológicamcnt separada de 1'home i callada; al
costat l'home crida, orderna, disposa. Vuit segles després que la
dona deixi de ser misteri per convertir-se en desconeixenc.a, qué se
sap d'ella?\
Al pensament, la dona com a tal se li escapa. Al pensament deis
homes el ser-en-relació de la dona bloqueja l'exteriorització; quan
l'Ermengarda6 ocupa el centre de I'espectacle I'espectador
—inevitable com en la miniatura— té dues possibilitats: o bé in-
terioritzar el pensament o bé exterioritzar queleom que-no-és-
4
 Cf. G. DUBY. Los tres ordenes a ¿o imaginario del feudalismo. Barcelona,
1980.
"> En aquesta pregunta histórica podríem concentrar totes les reflexions de J.
LACAN; cf. Aun, Barcelona, 1981, pp. 79-93.
6
 En una descripció de l'época la dona ideal era: «igual que la clara gema relu-
ce sobre la piedra gris y la rosa sobre la amapola, así aparece Enid mSs bella que
dama o doncella alguna que pudiera encontrar aquel que la buscara en el mundo
por todas partes: tan gentil y honorable era, de sabias palabras y amable, de
buen carácter y buena acogida. Nadie pudo nunca ver en ella locura ni maldad ni
villanía. Se sabe comportar tan bien (que) nadie hablaba mal de ella, pues nadie
podía decir nada malo. Ni en el reino ni en el imperio hubo dama de tan buenas
costumbres». CHRETIEN DK TROVES. Erecy Enid, Madrid, 1982, p. 109.
pensament. Per a un senyor feudal, un senyor de la guerra, qui
consrrueix un món sobre la pedra i el silenci deis símbols la sent, li
és corpória; per ais homes. que son ells i la térra aspra, la relació
pensament-exteriorització no té perqué ser una; per a un senyor
feudal la dona no és el centre. Al model ideológic que proposen
l'Església i el rei (i en tant que és laconsciéncia de ruptura amb les
regles feudals) no li queda mes alternativa que negar la relació en-
tre el pensament i l'exteriorització, separar la ment de les accions;
davant d'una dona bella al centre de l'espcctaclc Túnica possibili-
tat que té l'cspectador és la d'interioritzart\ pensament, de sentir
el principi teóric de la subjectivitat, de sintetitzar i moralitzar en-
ell, internament.
La miniatura está situada dins de la cort d'Alfons 1 el Cast, no
pot estar mes segura en un altre lloc, mes protegida, mes próxima
a la regla-d'alló-interior, a un dins íeóric (com sera la Catedral).
Rera els personatges de la miniatura —entre la franja blava qué
emmarca la miniatura i l'arc vermell el qué están els
personatges— es veu la dutat, el nou element configurador de
l'espai, l'eionomia i la societat. Dins l'arc vermell, com a fons
propi de les figures, hi ha el groe; l'ordre de fora a dins és: blau-
vermell-groc, que equival cromaricament a la ¡inmanencia i
reforja la fundó de marc; del color retentiu-fosc va cap a
l'expansiu-clar; l'escena es desenvolupa sobre el groe, un cop en-
trats no podem surtir; el calid món de la cort potser no té centre,
pero segur que no té sortida. Un món que es construeix sobre les
cendres deis feudals. La cort com a lloc del nou ordenament del
món és la inversió de {'anterior, damunt d'uncs cendres grises una
llum daurada.
A darreries del s. XII les transformacions socials i económiques
son agudes, reclamen una resposta, una solució (aixó és evident en
la documentado literaria, cortesana, eclesiástica); totes les inten-
cions de «respondre» s'uneixen ¡ coincideixen en un mateix objec-
tiu: el que sera no pot ser el que era. Aixó ho teñen ciar i la refle-
xió deis intellectuals se centralitza en l'únic espai que permet la
inversió: la cort. Dins, totes les ansies d'ordenar les tensions entre
els diferents estaments socials coincideixen en la forma de plante-
jat ets problemes: cal una representado del món; aquí representar
és amagar-cn-l'ordenació. «fer veure» alio que «ha de ser», que
óbviament no és el que és. I qué és el qué ha de ser?; quines son
les normes que s'han d'acceprar?; a quin joc s'ha de jugar?7. Ais
diferents plantejaments precedeixen les intencions i abans de
comencar ¡a se sap el final, se saben cls vineles possibles i permesos
de ¡ligar elpematnent i l'exterioritzaciÓ. A partir d'ara i d'una
manera evident, el comportament de la societat respon a un pro-
jecte, comdiriaJ.E. Ruiz-Doméncc: «Durante dos momentos, en-
tre ¡024-1031 y entre 1180-1190, la reflexión, teológica o metafí-
sica, pensó la estructura trifuncional y la hizo conscientemente
objeto de un planteamiento político y social»*.
El rei ostenta un poder únic, oposat al poder fraccionat deis lli-
gaments feudals i de llurs sistemes de parentiu. En aquest canvi
apareixen molres preguntes i no és casualitat que ara, precisament
ara, Chrétien de íroyes representi, enfront d'un publie que ansia
i cerca respostes, unes obres per encárrec de la cort de Champagne
que descriuen tor un camí o una aventura que porra a terme el
«personatge» —Ivan, Lancelot, Erec— per trobar el seu lloc, el seu
ser i estar en el món i que sois troba finalment en adoptar els
ideáis i la moral cavalleresca i l'amor cortés. Chrétien inventa la
noveMa i qué és la noveMa sino represen tac ¡ó? El poder de la no-
vel-la está en la creació d'una línia entre el pensament i l'exterio-
rització en confondre la ílccíó i la realitat. Chrétien, en un primer
moment, dubta, deixa el seu personatge Lancelot perdut en una
torre enfront del mar... després pren partir i ho fa obertament:
deten uns valors, una moral, una nova moral, aquella que difon
l'Església, que clava els seus ulls en la institució matrimonial, en
el paper de la dona. No ho oblidem. ara es busca l'ordenament de
la societat i el que será no pot ser «alió que havia sigut fins ara».
Sobre el fons groe els tres personatges de la miniatura construei-
xen gesticulan! una realitat compacta i completa; cadascun d'ells
va vestit d'uns deis tres colors del marc, que son els tres colors bá-
sics. El pare vesteix de groe. Ella porta un vestit de color blau pun-
tejat amb groe i vermeli; sota el vestit la toba que cobreix els
bracos ¡ els cabells és blanca. Eli el maní, va de vermeli i el forro
és blanc —el del pare és fose. La conjugació del groe i el blau, aixo
-> Cf.J.E. RUIZ-DOMÉNEC. El juego del amor cama re-presentación deí mundo
en Andrés el Capellán, Bellaterra, 1980.
8J .E. Rurz-DOMÉNEC, «Los tres órdenes y el límite mental». Medievalia i.
1982, p. 144.
es, el pare i la filia queda Migada en un clar/fosc, que reproducid
la filia en les dues parts que té el seu vestit. A aquesta conjugado
es sobreposa el vermcll, una gran taca vermella que és el vestit del
marit; dins d'ell cau la má d'Ermengarda suaument. pero inevita-
ble. La relació cromática del pare i la filia és com llurs mirades (les
dues teñen la mateixa direcció i el mateix sentit). amb el vermell
¡es mirades .r 'enfronten i el braf (¿'ella i d'ell's'ajumen, es troben.
Un punt rosa (resultar de l'unió cromática del vermell i el blanc)
s'arrcpenja sobre el vermcll; el centre es desplaca cap a un nou
conjunt d'identitat: elmarit.
En desplacar-se el centre es trenca la verricaütat de la composició i
així l'espai pictoric queda dividit en dues parts: la zona A (vegeu tra-
duccio) que correspon representativament al marit, pero que
s'omple com a imatge d 'un vermell intens, el color del foc, princi-
pi vivificador; conté el punt tensional, és la zona dominant. La
zona B representa el pare ¡ la dona, és la zona dominada, malgrat
comen ir el centre geométric; és la zona de l'aigua que generará la
térra: blau. La unió de les dues zones (especialment la A i la B)
configura el punt dinamic, se sitúa en una dialéctica entre el foc i
l'aigua1'. entre el principi masculí i el principi femení. entre el
principi actiu ¡ el passiu; ara bé, aquesta relació se soluciona amb
el color rosa, la passió equilibrada en una esquerda entre l'amor
pur i l'amor vil i animal; una esquerda delimitada com a compor-
tament per un model ideológic. en la qual se sitúa la dona.
La reduectó de la representado ais elements interns, ais ele-
menrs própiament plástics — mitjantcant la tradueció— ens ha
permes de descobrir la perdua del centre: el centre ideológic ocul-
ta el veritable centre. En aquesta tendencia correspon a la imatge
de la dona e! paper passiu t dependen/ de l'home, que enllaca
amb els projectes d'ordenació social que parteixen de la con; en
aquesta dependencia —sobre la qual se sustenta el matrimoni—
la dona queda residual, en la base inferior de la pirámide social1".
En reflexionar sobre la imatge de la dona que difon una ideología
a fináis del s. Xll es veu la paradoxa de tota la societat: com en la
1J
 Cf. H. CüRHIN. Temple el cuntemplattan, París. 1980, pp. 40-42.
"> G. DliHY. LM tres órdenes, cit. pp. J63-38O. demostra que dins el m
¡3 es (onsirucixcit icones i modds sodal de com porta me nt que femini

